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 SERIJSKI MORILEC V SERIJAH IN NJEGOV GLEDALEC 
 
V besedilu prikažemo družbeni fenomen serijskega morjenja, ki je v zadnjih desetletjih postal 
popularna tema v serijah, in njegovega gledalca. Predstavimo osnovne koncepte definiranja 
serijskega morilca, zgodovino vzpona tovrstnih medijskih vsebin in teorije gledalcev ter potrošne 
kulture. Temu sledi študija primera serije The Fall, predstavitev glavnega lika in sestava serije. 
Študijo primera nato navezujemo na teorijo gledalca in koncept uživanja. Izbrana metodologija je 
komparativna metoda virov ter njihova kritična ocena. 
Analiza pokaže, da tako kot serijski morilec udejanja fantazije, ki jih ne more doseči na drug način, 
tudi posameznik skozi sanjarjenje v seriji išče nekaj, česar drugače ne more doseči. 
Potrošnik oziroma gledalec stremi k doživljanju užitkov ob gledanju medijskih vsebin – bolj ko so 
te deviantne, bolj so privlačne zanj.  
 
Ključne besede: serijski morilec, gledalec, užitek, potrošna kultura, The Fall. 
 
SERIAL KILLER IN SERIES AND HIS SPECTATOR 
 
The following work focuses on the phenomenon of the serial killer, which has emerged in the recent 
decades as a popular theme in (television) series; the spectators of the series themselves are also 
central to this thesis. The basic concepts that define a serial killer are presented, followed by a 
historical overview of the rise of this type of content, and the theory of spectators/viewers within 
the frame of consumer culture. The object of the case study is The Fall, its main character and the 
structure of the series itself. The theory of the spectator and the concept of pleasure of watching 
are then applied to the case study. The analysis reveals a parallel between the serial killer and the 
viewer; just as the serial killer acts to give existence to otherwise unreachable fantasies, the viewer 
uses the series to fantasize about something they cannot achieve in other ways. The viewer, or 
consumer, strives to experience pleasure from the content they watch – the more deviant, the better.  
 
Key words: Serial Killer, Viewer, Pleasure, Consumer Culture, The Fall. 
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1 UVOD 
 
Predvsem v medijskem žanru serij je v zadnjih letih vse bolj pogosta tema serijskih morilcev in 
serijskega morjenja, bodisi fikcijskih bodisi posnetih po resničnih zgodbah. Pojavljajo pa se tudi 
dokumentarne serije, ki obujajo najbolj znane morilce prejšnjega tisočletja in poskušajo rešiti 
nerešene primere. Zaradi tega se sprašujemo, zakaj so tovrstne medijske vsebine tako popularne.  
V pričujočem diplomskem delu se ukvarjamo s serijskim morilcem v popularni kulturi serij in z 
njegovim gledalcem. Zanima nas spremljanje serij o serijskih morilcih z vidika potrošne kulture, 
ki se prepleta z uživanjem v gledanju, serialnostjo gledanja in serijskega morjenja. Navezujemo se 
na študijo primera serije The Fall, ki jo nato v nadaljevanju vključimo v razpravo o serijskem 
morilcu, njegovih užitkih in v užitkih gledalca ob gledanju. Serijski morilec predstavlja lik, ki kljub 
grozljivosti (in morebiti ravno zaradi nje) gledalca na nek način fascinira. Kot bomo prikazovali 
skozi celotno nalogo, ključen aspekt v življenju današnjega posameznika predstavlja iskanje užitka. 
Bodisi gre pri tem za ugoditev družbeno sprejemljivim užitkom, ali pa za potešitev globjih želja in 
fascinacij, ki so ali pa niso družbeno sprejemljive. Zanima nas predvsem slednje, torej fascinacije, 
ki jih udejanja fikcijski serijski morilec in kaj preko njegovih dejanj doživlja njegov gledalec. Cilj 
naloge je torej ugotoviti, kakšne so vzporednice serijskega morilca in njegovega gledalca, kaj je 
tisto, kar je skupno obema in zakaj so serije o serijskih morilcih vedno bolj priljubljene med 
gledalci serij.  
Pri analizi izhajamo iz teze, da tako kot serijski morilec udejanja fantazije, ki jih ne more doseči 
na drug način, tudi posameznik skozi sanjarjenje v seriji išče nekaj, česar drugače ne more 
doseči. Uporabili smo metodo komparativne analize virov in njihovo kritično oceno ter preko 
študije primera, serije The Fall, slednje aplicirali na teorije gledalcev in potrošno kulturo serij. 
Študijo primera smo prav tako navezali na konecpte užitka, uživanja v gledanju, sodobnega 
hedonizma in serialnosti.  
Diplomsko nalogo začenjamo z opredelitvijo serijskega morilca in s pregledom vzpona popularne 
kulture serij o serijskih morilcih skozi zgodovino. V prvem poglavju definiramo tipičnega 
serijskega morilca in se v nadaljevanju navezujemo na začetek njegovega pojavljanja v popularni 
kulturi filmov in serij. Slednje zajema vzpon literature in filmov v 50. letih prejšnjega stoletja, 
kasnejšo popularnost žanra slasher filmov in interpretacijo serijskega morilca kot razčlovečene 
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pošasti. Temu sledi analiza preobrata v reprezentaciji serijskega morilca in pregled filmov ter serij 
od 90. let 20. stoletja dalje z izpostavitvijo filma Ko jagenjčki obmolknejo in serije Dexter. 
V drugem poglavju, ki temelji na študiji primera, se osredotočimo na serijo The Fall, v kateri zgoraj 
omenjene značilnosti serijskega morilca definiramo na primeru lika Paula Spectorja, in 
nadaljujemo z razčlenitvijo serije po ključnih delih in akterjih. Navežemo se tudi na žanrsko 
prepletanje serije z žanrom Nordic Noir in njegovimi ključnimi koncepti. Gledalca kot potrošnika 
serije nato definiramo v tretjem poglavju skozi Campbellove koncepte razumevanja sodobnega 
porabništva in njegovih potreb. Bolj podrobno se osredotočimo na formo uživanja, koncept 
uživanja v gledanju in idejo sodobnega hedonizma, pri katerih je glavni objekt preučevanja 
gledalec in njegov odnos do konzumpcije serij ter likov znotraj njih. Nadaljujemo z konceptom 
serialnosti, ki ga preučujemo tako z vidika gledalca kot tudi serijskega morilca in med obema 
iščemo vzporednice. Ugotovitve teoretskega dela, študije primera in povezave le-teh s teoretskimi 
koncepti nato strnemo v krajši diskusiji. 
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2 SERIJSKI MORILEC V POPULARNI KULTURI SERIJ 
 
2.1 Definicija serijskega morilca 
Pri serijskem umoru Jenkins (1994, str. 23) trdi, da gre za ponavljajoči se umor v določenem 
časovnem obdobju. Vendar pa večina serijskih umorov za to dejanje ne vključuje racionalnih 
motivov – kot navaja Šterk (2007, str. 16), gre pri serijskem morjenju za popolno odsotnost 
»razumljivih« oziroma delno opravičljivih motivov, kot so na primer denar, samoobramba, 
koristoljubje, ljubosumje, politične spletke ipd. 
Ukvarjali se bomo torej s posamezniki, za katere je do leta 2008 veljala klasifikacija serijskega 
morilca, če v več kot enem mesecu umorijo vsaj tri ljudi z vmesnimi obdobji pomiritve pred izbiro 
naslednje žrtve (Holmes in Holmes, 1998, str. 18, v Šterk in Klokočovnik, 2019, str. 114)1, njihov 
motiv za umor pa ne zajema družbi racionalnih dejavnikov. Danes serijskega morilca definiramo 
že po eni ponovitvi umora, če do nje pride zaradi posameznikovih psihopatoloških razlogov – torej 
ne gre več toliko za število ponovitev, temveč bolj za samo »kvaliteto« umora (Vronsky, 2018, str. 
52, v Šterk in Klokočovnik, 2019, str. 114)2. 
Po statističnih podatkih je povprečen serijski morilec v večini moški, belec, razmeroma 
neizobražen, star od 25 do 35 let, ki prihaja iz nestabilne in nefunkcionalne družine (Šterk, 2007, 
str. 18) Njegova žrtev je v večini primerov mlada ženska, ki je morilec ne pozna in nima očitnega, 
ljudem razumljivega, razloga, da bi jo ubil. Serijski morilec po večini ubija z rokami oziroma z 
orožjem, ki ga fizično ne oddalji od žrtve – najpogosteje gre za davljenje z rokami ali vrvjo, za 
ubijanje z nožem oz. kakšnim drugim ostrim predmetom (prav tam). Po izvedenem umoru se le 
redko okoristi z lastnino žrtve, če že, gre po navadi za simboličen namen – prilasti si »spominek« 
na žrtev, bodisi pramen las, spodnje perilo ipd., torej neke vrste trofejo, ki služi za obujanje in 
podoživljanje seksualne gratifikacije, ki jo je serijski morilec doživel pri umoru žrtve (prav tam, 
str. 19). 
Kot bomo omenjali tudi kasneje, se v literaturi in medijih pogosto pojavlja stereotip serijskega 
morilca kot samotarja z izkrivljenimi fantazijami ali travmatično preteklostjo. Slednji 
                                                        
1 Holmes, R. M. in Holmes, S. T. (1998). Serial Murder. Thousand Oaks: Sage Publications Inc. 
2 Vronsky, P. (2018). Sons of Cain: A history of serial killers from the stone age to the present. New York: Berkley. 
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nekontrolirano ubija vse, ki mu pridejo blizu, najpogosteje pa ga opisujejo kot »lone ripper« ali 
»mad slasher« (Jenkins, 1994, str. 44).  
Kljub vsej navedeni statistiki in izvedenih umorih serijski morilec po videzu sodeč ne izstopa iz 
družbe (Šterk, 2007, str. 20). Najbolj pogosto gre za »čisto običajnega soseda« – ne izdaja, da je 
drugačen od drugih ljudi, razume se s sosedi, priskoči na pomoč, če jo potrebujejo, ljudje pa se ga 
pogosto zapomnijo po dobrih in spoštljivih odnosih ter navidezno urejenem družinskem življenju 
(prav tam). 
Prav tovrstno prepletanje običajnosti in po drugi strani surove brutalnosti je vzbudilo zanimanje za 
serijskega morilca tudi izven obstoječih primerov. Iskanje odgovorov na vprašanje, kaj ustvari 
serijskega morilca kot persono, je zelo naraslo v številnih medijskih predstavitvah serijskega 
morilca v popularni kulturi. Kot trdi Šterk (2007, str. 10), je serijski morilec postal ena najbolj 
prepoznavnih ikon sodobnega časa in zvezdnik potrošniške družbe.  
Vrtačič in Šterk (2008, str. 10) prav tako navajata, da številne medijske reprezentacije serijskega 
morilca kot čistega zla pomagajo skrivati dejstvo, da je množica fascinirana predvsem zato, ker je 
običajen posameznik uspel uresničiti svoj sen o slavi, pa čeprav vsem družbenim normam navkljub.  
Izkaže se, da je torej najbolj avtentičen junak našega časa tisti, ki nas najbolj fascinira z 
brezkompromisnim vztrajanjem pri svojih željah in notranjih vzgibih (Krečič, Novak, Lovrenov in 
Troha, 2011, str. 107). Serijskega morilca kot eno izmed ikon popularne kulture najdemo v 
najrazličnejših medijskih formatih, reprezentacija pa je odvisna od časa, v katerem je bil specifičen 
medijski format izdan.  
V 60. in 70. letih 20. stoletja je serijski morilec postal zvezdnik – številni serijski morilci so dosegli 
slavo, primerljivo s slavo filmskih zvezdnikov (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 8). Poleg številnih 
filmskih reprodukcij njihovih podvigov so imeli na voljo telefonske linije za oboževalce, lastne 
znamke oblačil in klube oboževalcev (Šterk, 2007, str. 10).  
Prav tako pa lahko serijskega morilca kot eno izmed ikon popularne kulture najdemo kot 
protagonista v najrazličnejših medijskih formatih. 
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2.2 Razvoj popularne kulture serij o serijskih morilcih 
Dejstvo je, da so filmski zvezdniki postali slavni zaradi svojih vlog, pa vendar so pravo veljavo 
doživeli tisti, ki so najbolj škandalozni in imajo medijem najbolj zanimivo zasebno življenje. Po 
drugi strani gre pri serijskih morilcih zgolj in le za zasebnost – slavo so doživeli naknadno, ravno 
zaradi škandaloznosti umorov. Njihova slava pa je bila od filmskih zvezdnikov toliko večja 
predvsem zato, ker je vse temeljilo na zasebnosti, morjenje ni predstavljalo dela, temveč odraz 
notranjih želja in iskanja užitka.  
Iz tega torej lahko izhajamo, da je prav zaradi tovrstnih dejstev popularna kultura izoblikovala 
persono serijskega morilca kot zvezdnika, saj pri njem ne gre za slavo kot ekonomsko ali politično 
korist, temveč popolni fetiš (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 93). Množični morilec igra vlogo v 
popularni kulturi že več kot stoletje, sprva se je pojavil v literaturi.  
Javni interes za serijskega morilca se je pojavil že v 17. in 18. stoletju s pamfleti in prispevki v 
lokalnih časopisih, ki so se navezovali na takratne umore (Jenkins, 1994, str. 82). De Quincey 
(2006) v svojem eseju »On Murder Considered as One of the Fine Arts« kot eden izmed prvih 
izpostavi pomen obravnave umora kot estetskega, kot pojma dobrega okusa in se s tem distancira 
od moralnih zadržkov, ki so običajno dominirali v interpretacijah tovrstnega početja. Filmi so se 
začeli pojavljati v samem začetku filmske industrije, v začetkih 19. stoletja.  
Jenkins (1994, str. 84) trdi, da se je v 50. letih 20. stoletja prvič izoblikovala ideja množičnega 
morilca kot psihotika oziroma osebe z multiplimi osebnostmi. V samih začetkih je bil serijski 
morilec prikazan povsem negativno, bodisi kot blaznež, zasvojenec z drogami itd. (Vrtačič in Šterk, 
2008, str. 10) – predstavljal je popolno utelešenja zla, ki se je manifestiralo v njegovih umorih.  
Če se je v začetkih tovrstnih medijskih vsebin (tu se lahko razširimo tudi na detektivke) pojavljalo 
osrednje vprašanje »Kdo je zagrešil umor?«, se od 70. let 20. stoletja dalje to vprašanje premakne 
iz »Kdo?« na »Zakaj?«. V samem začetku, oziroma preden je v ospredje stopil lik serijskega 
morilca, je bilo vprašanje »Kdo je zagrešil umor?« popolnoma relevantno, saj je šlo običajno za 
ljudem razumljive motive – ljubosumje, sovraštvo, denar ... – in večinoma žanr detektivskih 
filmov. Božovič (2004) trdi, da je prav okrutno dejanje serijskega morilca tisto, ki v gledalcu sicer 
vzbudi grozo, vendar ga dvigne nad zaničevanje. Ko je začel imeti osrednjo vlogo serijski morilec, 
»čigar razpoznavna poteza je prav nemotiviranost, nesmiselnost zločina« (Vrtačič in Šterk, 2008, 
str. 121), gledalec z odgovorom na to, kdo je to storil, ni bil nič bližje razrešitvi uganke, saj je bilo 
ključno ugotoviti njegov motiv. Detektiva tako zamenjajo vedenjski psihologi in psihiatri oziroma 
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se detektiv sam na nek način identificira s serijskim morilcem – naučiti se mora razmišljati kot on, 
hkrati pa je s tem tudi sam izpostavljen psihološkim pastem tovrstnega početja (Vrtačič in Šterk, 
2008, str. 97). 
Filmska industrija je s persono serijskega morilca doživela preporod v 70. in 80. letih 20. stoletja, 
kjer je več primerov serijskih morilcev z visokim deležem publicitete za seboj potegnilo vzpon 
tovrstne popularne fikcije v medijskih formatih (Jenkins, 1994, str. 8). Začetku omenjene 
produkcije je temeljil Hitchcockov Psycho leta 1960, ki je prav tako izhajal iz primera serijskega 
morjenja Eda Geina3 (Jenkins, 1994, str. 84).  
Eksplicitno prikazovanje nasilja in grotesken prikaz morilca kot pošasti je vodil k razvoju žanra t.i. 
slasher filmov v začetku 80. let, ki so, kot trdi Jenkins (1994, str. 86) z roko v roki shajali z 
medijsko pozornostjo, ki je bila v tistem času osredotočena na dejanske primere serijskih umorov, 
ki so vključevali tudi spolno nasilje, posilstva in/ali nekrofilijo. Kot pionirja tovrstnega žanra 
Jenkins (1994, str. 85) prepoznava film Teksaški pokol z motorko, kateremu je bil prav tako v 
navdih že omenjeni primer Eda Geina. Znotraj žanra je formula v večini filmov identična - gre za 
posameznika s travmatičnim dogodkom iz otroštva, ki sčasoma postane zloglasen morilec. Ta na 
neki točki naleti na skupino najstnikov in najstnic, najpogosteje na počitnicah, v vseh primerih pa 
se predajajo alkoholu in/ali drogam ter spolnim aktivnostim – (vsaj) delna golota je v tem žanru že 
skorajda obvezna (Jenkins, 1994, str. 87). Drugega za drugim pobije, dokler ne pride do zadnjega 
dekleta (»the final girl«), ki se mu običajno zoperstavi ali pa se na nek način reši in s tem zaključi 
ta del filma (Clover, 2006, v Vrtačič in Šterk, 2008, str. 95). Vendar prav ta žanr ponuja odprt 
konec, kjer se film redko zaključi z enim delom oziroma s srečnim koncem žrtve – običajno 
morilčeva smrt ni dokončna, pa četudi sprva izgleda tako. Slasher filmi v večini primerov ponujajo 
odprt konec, ki mu običajno sledi nadaljevanje, v katerem se morilca zopet obudi (Vrtačič in Šterk, 
2008, str. 95).  
Čeprav vloga zlega v filmih tovrstnega žanra pripada morilcu, lahko prepoznamo vzorec 
kaznovanja nemoralnega –morilec resda predstavlja pošast, a obenem na nek način tudi organ, ki 
kaznuje mlade zaradi nemoralnosti, alkohola ali razvratne spolnosti. Kot povzema Jenkins (1994, 
str. 102), je bila ženska, ki je predstavljala morilčevo glavno žrtev, tista, najbolj promiskuitetna, 
                                                        
3 Edward Theodore Gein je umoril »zgolj« dve dekleti, vendar je kot navdih lik Normana Batesa služil predvsem 
skozi močno navezanost na svojo (pokojno) mamo, ki je bila zanj svetnica pred in tudi po smrti; v liku Normana 
Batesa se slednje razkrije v samem zaključku filma. (Šterk, 2007, str. 253–256). 
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njena smrt pa je na nek način predstavljala primerno kazen za njen način življenja. Kot trdi 
Rubenhold (2019), nasilje in/ali posilstvo ženskih likov znotraj tovrstnega žanra predstavlja 
ključen element celotne zgodbe. Jenkins (1994, str. 85) trdi, da žanr sam predstavi serijskega 
morilca skozi idejo neuravnovešene pošasti, ki vihti svoje morilsko orožje in množično ubija svoje 
žrtve ne glede na vse. Prav tako se tudi sam gledalec od serijskega morilca oddalji, saj v večini 
filmov pravega obraza ne vidimo. Obraz je ali iznakažen ali pa najbolj pogosto skrit za zloveščo 
masko, ki morilca depersonalizira in ga oddalji od tega, da bi ga gledalec razumel kot človeškega.  
Žanru slasher filmov in predstavitvi serijskega morilca kot čistega nečloveškega zla v začetku 90. 
let sledi preobrat z velikim uspehom filma Ko jagenjčki obmolknejo. Sama konceptualizacija 
serijskega morilca se prestrukturira z likom Hannibala Lecterja v omenjenem filmu – ta lik 
serijskega morilca prvič popelje bližje človeškemu, obenem pa gradi na močni karizmi in šarmu 
lika. Dejstvo, da Hannibal Lecter gledalca privlači, je tudi to, da »pravo« pošast v filmu še vedno 
predstavlja Buffallo Bill (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 96), zloglasni serijski morilec, zaradi katerega 
se policija tudi obrne po pomoč k Lecterju. Kljub temu da Hannibal Lecter ne predstavlja tistega 
glavnega serijskega morilca v filmu, Vrtačič in Šterk (2008, str. 96) trdita, da je prav njegov lik 
tisti, s katerim se vzpostavi nov podžanr grozljivk, imenovan high-class serial movie. Kot smo že 
omenili, se z likom Hannibala Lecterja spremeni tudi samo gledalčevo dojemanje serijskega 
morilca. Lik Hannibala, čeprav je serijski morilec, zaprt v bolnišnici za duševno motene zločince, 
predstavlja karizmo in intelekt, ki se odcepi od prej opisane generacije serijskih morilcev v filmih. 
Pri slasher žanru je verjetnost, da se bo gledalec identificiral s serijskim morilcem, skorajda ničelna 
– če bo pri tem žanru šlo za kakršno koli identifikacijo, se bo gledalec poistovetil z žrtvijo (Vrtačič 
in Šterk, 2008, str. 95). Na drugi strani pa Hannibal prvič, četudi kot serijski morilec, predstavlja 
neke vrste človeško plat take persone. Ne gre le za pojavo za masko, temveč za urbanega in 
inteligentnega psihiatra (prav tam, str. 96), ki s svojim šarmom in sofisticiranostjo gledalca pripravi 
do tega, da mu za persono postane mar in se mu priljubi. Kot trdi Jenkins (1994, str. 89), se 
Hannibala ne doživlja kot zmedenega manjvredneža (kot mnogi njegovi predhodniki v filmih 
tovrstnega žanra), ki mu je lastna psiha popolnoma tuja, temveč bolj kot neke vrste zlobnega, 
sadističnega genija. Tudi ko umori paznika, gledalec lahko razume, da je to nujno potrebno dejanje 
za njegov pobeg – četudi je to v nasprotju z zakonom, si gledalec na nek način želi, da bi Lecterju 
uspelo pobegniti.  
Premik dojemanja pa odraža tudi vpliv dejanskih primerov v tistem času in dejstvo, da je lik Buffala 
Billa grajen na prototipih treh realnih serijskih morilcev iz 50. in 70. let 20. stoletja – Garyja 
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Heidnika, Teda Bundyja in Eda Geina (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 99, 100) 4. Gledalec se tako še 
vedno lahko kljub vsemu zateče k Buffalu Billu kot zlemu in »resničnemu« serijskemu morilcu – 
na ta način tudi identifikacija gledalca s Hannibalom Lecterjem ni moralno sporna.  
Film tako v dobri meri zadovolji preteklo idejo nujnosti »zloglasnega in nečloveškega« serijskega 
morilca, hkrati pa odpre vrata na novo izpeljanemu liku morilca, in sicer takšnega, ki gledalca 
začne privlačiti. Kot trdita Vrtačič in Šterk (2008, str. 122), pa se »lik serijskega morilca-
akademskega eksperta« dokončno izpopolni s serijo Dexter v letu 2004.  
Če je bil v preteklosti lik serijskega morilca oddaljen od družbe in je bil morilec (predvsem v 
slasher žanru) prikazan kot skrivnostni posameznik z nerazumljivimi željami po ubijanju, se lik 
Dexterja premakne v samo središče družbe. Dexter je forenzični strokovnjak, ki dela za policijo v 
Miamiju, ima dobre odnose s kolegi in družino, a je hkrati tudi serijski morilec (Vrtačič in Šterk, 
2008, str. 122). Specifičnost Dexterja kot serijskega morilca je v dejstvu, da ubija le ljudi, ki si to 
zaslužijo – morilce, tatove, skorumpirane politike ipd. Gre torej za željo po morjenju, ki jo 
manifestira skozi moralni kodeks, ki mu ga je kot majhnemu dečku zapovedal njegov skrbnik 
Harry5. Četudi ima Dexter tendence psihopata in se zaveda, da je pošast, v vsakdanjih interakcijah 
z ljudmi oponaša pričakovano vedenje – »psihopat, kakršen je, najprej pomisli, kako bi se odzval 
sam, nato pa ravna diametralno nasprotno« (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 122). 
Če smo že pri liku Hannibala Lecterja zasledili ambivalenco med obsojanjem njegovih dejanj iz 
preteklosti in njegove karizme ter na nek način tudi pomoč policiji, pri Dexterju tovrstna 
ambivalenca popolnoma izgine. Dexterja gledalec ne dojema več (le) kot zloglasnega serijskega 
morilca, temveč v prvi vrsti kot skrbnika za pravico in minimalen red v družbi. Format tovrstne 
serije se tako postavi ob bok detektivskim serijam, le da v tem primeru iskalca pravice ne 
predstavlja več detektiv, temveč serijski morilec. Z njim se gledalec identificira v primeru boja 
proti zlemu. Krečič (Krečič in drugi, 2011, str. 135) trdi, da se lik serijskega morilca v tem primeru 
torej pojavi kot odgovor – za gledalca predstavlja tistega ultimativnega razsodnika, ki bo družbo 
očistil zla, pa četudi na način onkraj zakona, a s tem preprečil še večje zlo. Dexter tako predstavlja 
neke vrste »sodobnega maščevalca« (prav tam, str. 136), ki pa mu nikoli treba iti čez (še 
                                                        
4 Tovrstna podobnost se kaže v načinu ugrabitve žrtev s pretvezo, da ima zlomljeno roko – na enak način, kot je to 
počel Ted Bundy. Njegova trans-seksualnost in šivanje oblek iz človeških kož izhajata iz Eda Geina, vodnjak v hiši 
in zadrževanje žrtev v njem pa je enako početju Gary-ja Heidnika (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 99, 100). 
5 Harry-jeva koda, kot jo imenuje Dexter, mu zapoveduje, da pred vsakim umorom pridobi neizpodbitne dokaze, da 
je potencialna žrtev zločinec, in da si smrti zasluži (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 122). 
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sprejemljiv) moralni rob. Kot trdita Vrtačič in Šterk (2008, str. 126), zakon in red, ki veljata za 
serijskega morilca, lahko obvaruje le slednji, s tem da ga vzame v svoje roke, v očeh gledalca pa 
na ta način ostaja pozitiven lik.  
Lik novodobnega serijskega morilca tako za gledalca ne predstavlja več grožnje, kot jo je 
predstavljal isti lik do 90. let prejšnjega stoletja, temveč običajnega posameznika z neobičajnimi 
tendencami po morjenju. Vrtačič in Šterk (2008, str. 127) trdita, da se je serijski morilec prevesil v 
svojo »post fazo«, ki predstavlja utelešenje vrednot svoje kulture. Družbene pomene lastnega 
početja tako vključi v subjektivne razloge, zakaj to počne, s tem pa pridobiva občutek avtentičnosti, 
avtonomnosti in individualnosti. Tako je ob koncu 20. stoletja ravno zaradi zgoraj navedenih 
sprememb v samem liku »izgubil svoj mitološki status in s tem tudi mandat nad grozljivim« (prav 
tam). Kljub vsemu pa to ne pomeni, da serijski morilec za gledalca postane kaj manj privlačen – 
ravno obratno.  
V nadaljevanju se bomo z analizo serije The Fall osredotočili na post-serijskega morilca in njegovo 
privlačnost za gledalca. Prav tako se bomo fokusirali na potrošno kulturo serij v današnjem času 
ter poskušali najti vzporednice med likom serijskega morilca in gledalcem kot potrošnikom.  
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3 SERIJSKI MORILEC V SERIJI THE FALL 
 
Kot smo že zapisali, se je v zadnjem desetletju lik serijskega morilca prestrukturiral, poleg samega 
lika pa tudi medijski format produkcije tovrstnega lika. Če se je prej serijski morilec pojavljal v 
filmih, se je z Dexterjem lik premaknil v glavno vlogo v seriji.  
Serije, kot so The Fall, The Bridge, Mindhunter ipd., serijskega morilca postavijo v ospredje, a 
kljub temu v serijah pogosto prepoznamo tudi kvalitete detektivke. Serijski morilec je tako hkrati 
postavljen v vlogo osebe, ki na nek način s pravili, ki jih postavi sam, vzdržuje javni red ali pa je 
v serijo postavljen detektiv, ki serijskega morilca lovi in se z njim posledično identificira. Slednje 
bomo prikazali na primeru serije The Fall. 
 
3.1 Serija The Fall in lik Paula Spectorja 
Serijo The Fall lahko obravnavamo kot ideal mešanice med detektivko in serijo, katere glavni fokus 
je kljub vsemu lik serijskega morilca. Serija je postavljena v Belfast, kjer se dogajajo umori mladih, 
uspešnih žensk. V samem začetku spoznamo Paula Spectorja, poročenega in skrbnega očeta dveh 
otrok, ki skupaj z družino živi v mirni soseski v Belfastu. Po izobrazbi je psiholog, ponoči pa 
serijski morilec.  
Paul Spector je lik, ki uteleša najbolj tipične lastnosti serijskega morilca. Je dober oče, pozoren 
mož, vesten v službi in v dobrih odnosih s sosedi. Je v začetku 30. let in prihaja iz nefunkcionalne 
družine – očeta ni poznal, mama pa je v njegovih mladih letih storila samomor. Nadaljnje otroštvo 
je preživljal v različnih rejniških domovih, najdlje v tistem, katerega direktor je spolno zlorabljal 
mlade dečke.  
Žrtve Paula Spectorja so mlade ženske v starosti od 25 do srednjih 30. let, poslovno uspešne in 
rjavolaske. Njegov modus operandi vključuje izbiro naključne žrtve, običajno kot posledica 
bežnega srečanja, preučevanje žrtve preko interneta, pogosto se pojavi tudi na javnih prostorih, kjer 
se zadržuje žrtev, velikokrat s svojimi otroki, ki mu služijo kot krinka. V nadaljevanju vlomi v 
stanovanje žrtve, si na nek način pripravi teren, pogosto že takrat ukrade del spodnjega perila, del 
traku za obleko ali nek drug intimen kos oblačila.  
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Nekaj dni za tem žrtev počaka v stanovanju, jo napade in priveže na posteljo. Takrat tudi sname 
masko, žrtev vidi njegov obraz, nato jo posili in ubije z davljenjem. Ko je žrtev mrtva, z njo začne 
ravnati kot s človeško lutko. Odnese jo v kad, okopa (s tem tudi izpere potencialne sledi), pogosto 
ji tudi splete kito iz las in/ali nalakira nohte na rokah. Nato jo golo položi na posteljo, vedno v 
enako pozo, ter ji odreže pramen las, ki ga nato pospravi v svojo zbirko.  
Spectorjev proti-pol predstavlja detektivka Stella Gibson, ki jo v Belfast pošljejo ravno zaradi 
pomoči pri umorih, do takrat že s strani medijev poimenovanega Belfast Stranglerja (torej Paula 
Spectorja). Čeprav Gibsonova predstavlja nasprotje Spectorju, v smislu »dobrega« proti zlemu«, 
je kljub vsemu prav njena osebnost tista, ki jo pripelje bližje morilcu. Kot trdi Šterk (2007, str. 25), 
so tri lastnosti, ki jih običajno poseduje serijski morilec, pogosto tudi lastnosti ljudi na visokih 
položajih v družbi – manipulacija, narcisoidnost in pomanjkanje empatije. V tem primeru se 
Gibsonova Spectorju približa na drugačen način.. Serija se premakne k formatu detektivke s 
spodrsljajem Spectorja pri umoru ene izmed žrtev, zaradi česar pobegne s kraja zločina in 
posledično pusti za sabo večje število sledi.  
V drugi sezoni se serija ne osredotoča več toliko na umore, temveč na samo osebnost Paula 
Spectorja, ki jo sistematično razkriva Gibsonova. Hkrati na nek način moralizira življenje 
serijskega morilca in ga tudi tu, tako kot Dexterja (Vrtačič in Šterk, 2008, str. 123), postavi pred 
dilemo – ali se truditi za razpadel zakon, četudi žena ve, kaj počne in mu ne bo nikoli oprostila – 
ali ohrani razmerje s Katie Benedetto, sosedovo mladoletno hčerko, ki ve, kdo v resnici je in ga pri 
tem spodbuja oziroma podpira.  
V zadnji sezoni se serija popolnoma prevesi v Spectorjevo preteklost in njegovo otroštvo. Tu se 
kažejo vzporednice z otroštvi marsikaterega serijskega morilca. Ta pojasnijo njegovo izbiro žrtev 
ter konec koncev tudi njegovo smrt. Skozi epizode po njegovih zabrisanih spominih namreč 
izvemo, da je bila njegova mama rjavolaska, prav tako pa je Spectorjev samomor enak materinemu 
– s pasom se obesi s podboja, prej pa si čez glavo potegne plastično vrečko. 
Če povzamemo lik Spectorja in ga vpeljemo v klasifikacijo serijskega morilca, ga lahko dojemamo 
kot stereotip serijskega morilca. Po Šterk (2007, str. 18) je tako Spector »tipični serijski morilec« 
– je belec, s svojo starostjo v začetku 30. let spada v kategorijo od 25 do 35 let in kot otrok matere 
prostitutke in narkomanke, ki je storila samomor, očeta pa nikoli ni poznal, lahko trdimo, da je 
prihajal iz nefunkcionalne družine – če jo lahko sploh pojmujemo kot družin. Tip žrtve prav tako 
predstavljajo belke njegove starosti, od svojega tipa žrtev se nikoli ne oddalji. Vendar pride do 
osebne krize, ko ugotovi, da je bila ena od žrtev noseča. Izoblikovano ima torej striktno predstavo 
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o tem, kakšna mora žrtev. Tudi on uporablja metode morjenja, ki ga žrtvi neposredno približajo – 
običajno gre posilstvo in kasneje davljenje žrtve. Spector pa, prav tako kot večina, s prizorišča 
vedno vzame pramen las žrtve za trofejo. 
Lik Spectorja kot serijskega morilca v seriji se tu bistveno odkloni od Dexterja in njegove filozofije. 
Če Dexterja povzamemo kot zadnji bolj izstopajoči lik tovrstnega žanra serij, vidimo, da se je 
množici priljubil zaradi že prej omenjene vloge »sodobnega maščevalca«. Spector na drugi strani 
odstopa od forme, do katere so prišli tovrstni formati z liki, kot sta bila Hannibal Lecter in Dexter. 
Lik serijskega morilca s Spectorjem torej zopet preide na popolnoma osebno raven serijskega 
morilca, brez nekega kompasa o moralnem dobrem in povsem v spektru lastnih prepričanj in 
fantazij.  
 
3.2 Zgradba serije The Fall  
Serija sama se prav tako ne poglobi zgolj in le v lik serijskega morilca, kot se je to zgodilo pri 
ostalih, temveč se na eni strani precej približa detektivki. Kot trdi Krečič (Krečič in drugi, 2011, 
str. 127), gre pri detektivki za preverjene elemente ter njihovo ponovljivost skozi serijo – 
ponavljanje umora in njegove razrešitve in ponavljanje junakov. Če slednje apliciramo na serijo 
The Fall, je sama zgradba identična, kar se tiče junakov in umorov, vendar pa se tudi pri slednjih 
vzorec razbije proti koncu prve sezone.  
Rdeča nit celotne prve sezone so Spectorjevi ponavljajoči se umori, ki predstavljajo nek vzorec. 
Ko Spector stori napako, se ta vzorec razbije, z njim pa tudi zgradba klasične detektivke, ki se je 
vzdrževala na začetku. 
Poleg elementov klasične detektivke pri seriji The Fall lahko zasledimo precej močno povezavo z 
žanrom Nordic Noir. To je vrsta skandinavske kriminalne fikcije, ki jo definirajo naturalistični 
elementi, netipične lokacije in zlovoljni detektivi (Creeber, 2015, str. 5). Čeprav serije tega žanra 
temeljijo na iskanju storilca, ki ga v seriji The Fall poznamo že od samega začetka, pa se tu 
osredotočajo tudi na motive storilca. Kot smo že prej zaznali pri novejših serijah, se tudi tu motiv 
premakne s »whodunit« na »whydoit«. Če se navežemo na serijo The Fall, lahko vidimo, da akcijo 
in napetost nadomestijo pogosti odlomki tišine, samote in refleksije posameznika (Creeber, 2015, 
18), tako s strani morilca kot tudi s strani drugih akterjev. Četudi je napetost stalno prisotna, gre za 
neke vrste melanholijo in pogostost scen, v katerih je akter, predvsem morilec, v samoti. Neke vrste 
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refleksijo njegovih misli in občutij lahko opazujemo skozi dejanja inne skozi govor. To je najbolj 
prisotno v drugi sezoni, ko se Spector v osamljeni hiši sredi gozda, kamor si je prinesel izložbene 
lutke. Oblači jih in neguje ter postavlja po hiši, tako kot je v preteklosti ravnal s trupli umrlih žensk.  
Podobnosti z omenjenim žanrom se pojavijo tudi v drugih spektrih serije. Pri večini serij Nordic 
Noirja, lahko celotno serijo razdelimo na tri večje zgodbe, in sicer: kriminalno, politično in 
družinsko. Kriminalna zgodba se kaže v brutalnem posilstvu in umoru dekleta (Creeber, 2015, str. 
5), kar pri The Falltraja celotno prvo sezono, ki vsebuje 3 posilstva, 2 umora mladih deklet in 
Spectorjev umor partnerja žrtve v obrambi. Temu sledi politični del zgodbe, kjer postanejo po 
Creeberju (2015, str. 5) glavni osumljenci lokalni politiki V The Fall se ta motiv rahlo zasuka in 
spreobrne v politične spletke ter prevare, ki soustvarjajo prvo sezono in stopajo z roko v roki pri 
samem iskanju serijskega morilca, hkrati pa na nek način otežujejo delo detektivki. Zadnja je t.i. 
družinska zgodba, ki se po Creeberju (prav tam) osredotoča na družino umrlega dekleta in njihovo 
reakcijo na njeno smrt. Preobrat v seriji The Fall predstavlja fokus, ki je na svojcih umrlih deklet, 
a kljub temu Spectorjevo družino še vedno ohranja v ospredju v celotni seriji. Drama se torej v 
večji meri nabira v njegovih lastnih družinskih odnosih, v odnosu do žene in otrok in njegovemu 
dvojnemu življenju. Predvsem pa se kasneje kaže v reakciji družine oziroma žene, ko se začne 
razkrivati njegova druga plat.  
Če se torej osredotočimo na žanr, gre pri The Fall za nekakšno križanje detektivke in žanra Nordic 
Noir – elementi detektivke so rdeča nit serije pri lovu na serijskega morilca, medtem ko elementi 
Nordic Noirjaa tovrstnim karakteristikam priključijo serial. Slednji po Krečič (Krečič in drugi, 
2011, str. 137) velja za zgodbo, ki se poglobi v psihološko sliko glavnega junaka, z osebno agendo 
pa tako na nek način izniči ponavljanje. Elementi Nordic Noirja so tako tisti, ki seriji dodajo 
temnejši podton, hkrati pa so razlog temu, da se serija ne osredotoča le na reševanje uganke morilca, 
temveč tudi na njegovo notranjost in psiho, kar poveže s širšo, temno sliko družbe. 
Če za detektivko velja, da je umor družbeno dejstvo, ki se vedno znova pojavlja, četudi je že 
razrešen (Krečič in drugi, 2011, str. 127), gre pri seriji o serijskem morilcu v tem primeru za odklon 
v smislu, da to družbeno dejstvo predstavlja serijski morilec. Serijskega morilca je tako mogoče 
najti in ustaviti, vendar vedno obstaja možnost, da se pojavi drugi, pri katerem bo sicer lahko šlo 
za drugačen vzorec, motive ipd., a bo to kljub temu zopet nek »znanilec inherentne rane v 
družbenem telesu«, kot trdi Krečič (prav tam, str. 127).  
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Če Dexter, kot že omenjeno, po Krečič (prav tam, str. 135) predstavlja prestrukturacijo 
detektivskega narativa, potem se lahko vprašamo, kaj je na Spectorju drugačnega, da gledalcu, 
kljub temu da ne predstavlja ideje sodobnega maščevalca, še vedno ostaja privlačen? 
 
4 O UŽITKU: SERIJSKI MORILEC IN GLEDALEC 
 
Če smo do sedaj govorili o serijskem morilcu v serijah in užitku, ki ga slednji doživlja v morjenju, 
se bomo v tem delu osredotočili na gledalca in poskušali ugotoviti, kaj ga pripelje do tega, da uživa 
v takih serijah.  
 
4.1 Gledalec – potrošnik serije  
Gledalca v kontekstu serij interpretiramo kot njihovega porabnika, kot trdi Campbell (1987, str. 
62), pa je porabniško vedenje še vedno pogosto zavito v skrivnostnost, predvsem ko preučujemo 
porabnike v sodobnih industrijskih družbah. Tovrstna skrivnostnost se navezuje na bistvo sodobne 
porabe, predvsem na naravo dejavnosti, ki jih porabnik oziroma potrošnik prakticira v 
vsakodnevnem življenju. Pri teh dejavnostih gre za na videz neskončno zadovoljevanje potreb, saj 
Campbell (prav tam) kot najznačilnejšo potezo sodobne družbe definira prav nenasitnost. 
Nenasitnost in neskončno hlepenje naj bi bila posledica revolucije vse večjih pričakovanj, ki 
vzniknejo iz neizčrpnosti potreb, ki so posledica sprememb v razvoju in posodobitvah, tako v 
načinu življenja kot tudi v smislu tehnologije. Pričakovanja, ki se zaradi takih sprememb razvijejo 
pri porabniku, pa vselej presegajo tisto lastno uresničitev. Kot trdi King (2009), je porast 
multinacionalnega kapitalizma tisti, katerega posledica je institucionalni kompleks konzumpcije. 
Tovrsten kontekst predstavlja bazo za razvoj nove oblike sebstva posameznika – slednji tako ne 
predstavlja več zgolj državljana oziroma pripadnika družbe, temveč v prvi vrsti porabnika. 
Produkcija temelji na nujnosti določenih potreb, a tudi interpretacija nujnosti variira glede na 
uporabnika, konzumpcija potreb pa je vedno zavestno motivirana. Campbell prav tako (1987, str. 
70) zagovarja tezo, da človeške potrebe v vsej svoji nujnosti izvirajo iz človeka samega in si jih ni 
izmislila produkcija. Slednja lahko vsebine prilagaja glede na najbolj izražene potrebe v danem 
trenutku, ali pa se, če se premaknemo v kontekst serij o serijskih morilcih, poskuša poglobiti v 
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najbolj skrite in ugotoviti, katere so tiste, ki porabniku prinašajo največji užitek. Če bi produkcija 
ustvarjala potrebe z namenom, da jih zadovolji, bi se s tem podrla nujnost teh potreb in posledično 
nujnost produkcije same (prav tam).  
Poleg ključnih potreb, ki jih produkcija vseskozi zadovoljuje, pa je, kot že zgoraj rečeno, bistvo 
predvsem v produkciji tistih, ki porabniku prinašajo največji užitek in niso nujno najbolj ključne 
za vsakdanje življenje.  
Stanje potrebe lahko definiramo kot stanje, kjer posameznik nima dobrin, ki jih potrebuje za 
določeno vrsto življenja, tovrstna prikrajšanost pa ga žene k iskanju tega, kar naj bi odpravilo 
primanjkljaj. Za razliko od tega pa je užitek prej kot stanje »kakovost izkušnje«. V samem jedru 
pri njem tako ne gre za občutek sam po sebi, temveč bolj za pozitiven odgovor na občutek določene 
vrste (Campbell, 1987, str. 96, 97).  
 
4.2 Forma uživanja (serijskega morilca in gledalca) 
Sama fascinacija znotraj medijskih vsebin se po Mulvey (1975, str. 6) nanaša na že vzpostavljene 
vzorce fascinacije v družbi, ki jih posameznik aplicira v lastnem doživljanju specifičnih medijskih 
vsebin. Gre torej za družbeno vzpostavljene interpretacije spolnih razlik, ki nadzirajo 
posameznikove podobe, erotiko pogleda in spektakel sam.  
Ker izhaja užitek iz zmožnosti občutkov, ki delujejo kot dražljaji za vzburjenost, Campbell (1987, 
str. 96, 97) trdi, da »je iskanje užitka zgolj oblika iskanja zadovoljitve«, saj je potrošnik mnenja, 
da je za užitek prikrajšan in potemtakem išče »zadovoljitev«, ki jo lahko dobi z užitkom.  
Če se pri tem navežemo na serijskega morilca, le-ta torej ne išče zgolj kakovosti izkušnje ob 
morjenju, temveč predvsem tovrstne občutke, ki mu prinašajo vzburjenost in preko njih doživljanje 
užitka. Posledično lahko trdimo, da ima tako doživljanje užitka vpliv na gledalca v smislu, da išče 
lastni užitek in morilca dojema kot tistega, ki mu je zadovoljitev uspelo doseči. Prav tu se namreč 
kaže dejstvo, da, kot trdi Campbell (1987, str. 105), je užitek, ki spremlja napete ali nevarne 
dejavnosti, toliko bolj intenziven, saj na splošno bolj vzburja telo. Obenem pa preko dogodkov, ki 
prinašajo pridih nevarnosti, negotovosti in morebitnega tveganja, dobi ta dejavnost še dodatno 
privlačnost. Gorer (1955, str. 51) zagovarja tezo, da obstaja veliko število paralelnosti med 
fantazijami, ki zbujajo našo radovednost glede misterioznosti spolnosti in tistimi, ki zbujajo 
radovednost glede misterioznosti smrti. V obeh vrstah fantazij tipične emocije sočasno vsebujejo 
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akte (ljubezni ali žalosti) in vzbujajo malo ali skoraj nič pozornosti, medtem ko so občutja tista, ki 
so pomembna.  
Čim gre torej za dejavnost, ki od običajne norme odstopa, lahko trdimo, da bo avtomatično prinesla 
večji užitek, prav tako pa je, kot trdi Čičigoj (Krečič in drugi, 2011, str. 64), odklon od norme 
»postal privilegirano mesto investicije in točka proliferacije masovne potrošnje«. Če se 
osredotočimo na gledalca kot na potrošnika, tako ni nujno, da ta deviantna dejanja uprizarja sam, 
dovolj je že, da predstavlja enega izmed tistih, ki tovrstno devianco sprejemajo kot formo, ki jim 
prinaša določen užitek6.  
Mulvey-jeva (1975, str. 9, 10) interpretira dve strukturi užitka gledanja v konvencionalnem 
kinematografskem pogledu. Kot prvo navaja užitek v doživljanju seksualne stimulacije preko 
pogleda na  persono v filmu oziroma, v našem primeru, v seriji. Kot drugo pa definira identifikacijo 
ega z objektom na zaslonu. Prva funkcionira v skladu s seksualnimi instinkti, druga z libidom ega, 
obe pa stremita k identifikaciji z likom v seriji in preko tega k brezbrižnosti zaznane realnosti ter h 
kreiranju imaginarnega, erotiziranega pogleda na svet. Skozi zgodovino je tako vizualni medij 
razvil specifično iluzijo realnosti – v realnosti fantazijski svet na ekranu predstavlja subjekt 
sistema, ki ga producira, seksualni instinkti in proces identifikacije pa imajo tako pomen znotraj 
simboličnega reda, ki narekuje užitek. (Mulvey, prav tam) 
Mulvey (prav tam, str. 16) trdi, da obstajajo tri vrste pogleda, ki zaobjemajo užitek pogleda v filmu. 
Prvi je pogled kamere, ki dogodek oziroma zgodbo posname, drugi je pogled gledalca, ki gleda 
končni produkt. Kot tretjo vrsto pogleda definira pogled karakterjev na drug drugega in celotno 
zgodbo znotraj zgodbe same. Narativna koda filma samega stremi ravno k zanikanju prvih dveh 
pogledov in usmerjanje obeh k tretjemu, saj ravno skozi tretji pogled fikcijska drama lahko oživi 
in gledalcu služi kot tisto bistvo, preko katerega bo dojemal realnost in dejanja akterjev v zgodbi 
kot realne. Način pogleda je tisti, ki definira film oziroma serijo, možnost prilagajanja in apliciranje 
le-te na lastne fantazije.  
                                                        
6 Konstrukcija osebnosti skozi nasilje ni samo druga forma »brezplačne« podjetnosti, je resnica podjetnosti. 
Vrednost, ki jo serijski morilec pridobi, se pojavi skozi ekonomijo, ki drugim onemogoča doseganje tovrstne 
osebnosti. (Beller, 2012) Posledično, več kot je žrtev, ki jih serijski morilec ubije, bolj je priljubljen. Bolj kot je 
priljubljen, večja je količina nasilja v uporabi, da proizvede efekt.  
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Povzamemo torej lahko, da se gledalec preko identifikacije s karatkerjem v seriji istoveti s tistimi 
deli osebnosti lika, ki niso konvencionalni in mu omogočajo vpogled v drugačne vrste realnost. To 
predstavlja korist ekonomskemu sistemu, ki ravno z rahljanjem normalnosti in izpostavitvijo 
devianc pridobiva lastno obliko moči – moč kapitalizma je namreč presegla disciplinsko oblast in 
prinaša raznolikost, z njo pa tržne niše. Obskurne in abnormalne tendence so torej tiste, ki prinašajo 
družbi dobiček. (Krečič in drugi, 2011, str. 64) Iz tega lahko izhajamo, da je nujno poudarjati 
stremljenja k užitku, četudi gre za takega, ki je mogoče moralno sporen. Na nek način pa lahko 
trdimo, da gre v samem jedru za spodbujanje hedonizma s strani ekonomskega sistema. 
»Komplementarna razlaga privlačnosti je tudi neke vrste prestiž, ki izhaja iz zavesti o deviantnosti 
od prevladujoče družbene norme ...//... obenem pa gre tu še za preprosto fascinacijo nad šokom kot 
takim, za fetišizacijo vsega, kar je nenavadno ali skorajda neverjetno« (prav tam, str. 61). 
Pri sodobnem hedonizmu posameznika gre za vedenje, ki ga žene poželenje, ki stremi h kakovosti 
užitka, pridobljeni z izkušnjo (Campbell, 1987, str. 119). Sodobni hedonist s pomočjo domišljije 
in čustvenega ter čutnega vzdraženja ustvarja podobe, ki so ključne za doseganje užitka – nadzor 
nad takimi podobami pa si prilagodi z ustvarjalnostjo in jih v duhu realnosti prireja ter izboljšuje, 
da postanejo kar se da všečne. Zaradi tega je sodobni hedonizem običajno usmerjen navznoter in 
ni nujno, da stremi k užitku zaradi realnih dogodkov, temveč gre predvsem za užitek v iluziji, za 
katero posameznik ve, da ni resnična, vendar jo občuti kot tako (Campbell, 1987, str. 199, 120). 
Kot že omenjeno pri študiji primera na liku Paula Spectorja, je tako posameznik edini gledalec v 
namišljenem svetu, ki ga ustvarja sam in v njem igra glavno vlogo. Užitek je tako plod sanjarjenj 
in fantazij7, za katere pa je ključno, da se stalno nadgrajujejo in nikoli zares ne končajo. Tu pa se 
kaže prav tako pomembna lastnost hedonizma in tudi konec koncev samega potrošništva - glavni 
cilj iskanja užitka je ne zgolj imeti, temveč hoteti imeti. Takoj ko se namreč posameznik polasti 
nekega užitka, ta ni več isti (prav tam, str. 132) in začne stremeti k iskanju novega oziroma k 
izpopolnitvi že obstoječega. Paul Spector po vsakem umoru začne iskati novo dekle oziroma novo 
potencialno žrtev. Obnavljanje užitka, ki ga je pri umoru doživel, namreč ni več isto in sčasoma 
zbledi, medtem ko fantazije ostajajo in se nadgradijo z občutki pravkar izvršenega umora. Prav 
tako pa tudi gledalec serije po koncu vsake epizode pričakuje nov del. Užitek in občutja, ki jih je 
                                                        
7 Noben tip fantazije se ne sme zares udejaniti v realnosti. Prav tako se fantazija (predvsem v kontekstu spolnosti 
ali smrti) redko nanaša na neke ustaljene prakse – kot je na primer spolnost po poroki ali naravna smrt. (Grorer, 
1955, str. 51) Fantazija mora biti torej nemoralna ali vsaj malo nečista, da nas privlači. 
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ob tem delu doživel, ter sanjarjenja, ki jih je ob tem zbudil, na neki točki zadovolji, a vendar ravno 
ta občutja predstavljajo potencial za razvoj nadaljnjih sanjarjenj in želje po novem, boljšem užitku.  
Neizčrpnost potreb po izdelkih oziroma občutjih, ki se kaže kot značilna za vedenje sodobnega 
porabnika, je po Campbellu (1987, str. 144) interpretirana kot posledica stanja njegovega trajnega 
poželenja, ki naj bi bilo posledica obveznega prepada med užitki, ki so popolni v sanjah in njihovo 
nepopolnostjo v realnosti. Prav tako pa se ravno zmožnost doživljanja užitka, ki nam ga neka 
dejavnost ponuja, avtomatično zmanjša, če je slednji prepogost ali predolgotrajen – užitek torej 
temelji na preteklih izkušnjah (prav tam, str. 99). Vendarle se užitek delno generira tudi v 
omahovanju samem, sprosti pa v ponavljanju. Kot trdi Vrtačič (Krečič in drugi, 2011, str. 116), gre 
pri tem za odlaganje in kopičenje užitka, da ga bomo kasneje lahko konzumirali v celoti – na enak 
način kot serijski morilec fantazira o umoru, precej preden se ta dejansko zgodi. Pogoje, da forma 
ponavljanja res uspe, tako predstavljajo omahovanje, pasivnost in odlaganje, le na ta način pa lahko 
v dejanju uživamo serijsko.  
 
4.3 Koncept serialnosti 
Prav tako gre tudi pri seriji sami za »neke vrste naravno formo, ki se odlaga v nadaljevanje« (Krečič 
in drugi, 2011, str. 14). Serije se, kot trdi Narat (prav tam, str. 120), nikoli zares ne končajo, saj 
vedno na nek način puščajo prostor, kjer se zgodba nadaljuje in kjer je gledalcu dovoljeno, da še 
naprej gradi nove fantazije o tem, kako se bo serija nadaljevala. Četudi serija nastaja kot 
posnemanje neke specifične realnosti8, vzpostavlja sebi lastno realnost in pravila – če realnost 
predstavlja celovitost in zaključke, serija tega ne išče, predvsem pa njihovega konca ne zamejujejo 
nikakršna pravila in vsebinske posledice (Krečič in drugi, 2011, str. 120–123). Gledalec serije tako 
na določen način konzumira užitek likov v seriji, prav tako pa kot že omenjeno, odlog užitka za 
gledalca ob čakanju na naslednjo sezono ustvari napetost in pričakovanje. Ravno ta princip 
serialnosti gledalcu vzbuja občutek, da se življenja likov tudi izven serije ne ustavijo (Krečič in 
drugi, 2011, str. 114). Kot trdi Krečič (prav tam, str. 16), je torej povsem pričakovano, da je serija 
                                                        
8 Filmsko podobo Barthes (Barthes in drugi, 1987) predstavi kot slepilo. Gledalec je zaprt s podobo, ki je analogična 
in zaokrožena, v njej (torej v filmu) pa se popolnoma identificira z neke vrste »imaginarnim drugim«, idealnim 
jazom v filmu. Podoba ga očara in ujame, na tem pa temelji naravnost posnetega prizora, edino ta podoba za gledalca 
v tistem trenutku predstavlja resničnost. Imaginarno naj bi se razpustilo, brž ko ga začnemo opazovati.  
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svoj vrhunec »dosegla v času tržne ekonomije in globalnega kapitalizma«, saj serialnost 
popolnoma ustreza duhu časa, v katerem živi trenutni potrošnik in navadam, ki jih poseduje. Če pa 
se tu navežemo na zgoraj omenjeno privlačnost deviantnosti od norme pri konzumpciji serij, lahko 
to razumemo kot »diskurz naših lastnih transgresij, naših perverzij in naših želja« (Krečič in drugi, 
2011, str. 61) – predvsem v kontekstu privlačnosti serij, ki vključujejo serijske morilce. Gledalčevo 
željo po transgresiji in vsebini, ki morda ni politično korektna, pa vendar je ta, ki mu prinaša 
specifičen užitek, si lahko po Čičigoj (prav tam) interpretiramo kot razlago vse večje »potrebe« in 
popularnosti kulturnih produktov, ki s svojo vsebino odstopajo od obstoječih norm. Gre za 
produkte z eksplicitnimi prizori nasilja in seksualnosti, verbalnimi vulgarizmi, ki so s popolnim 
nasprotjem konservativni retoriki, ki je prevladovala v preteklosti, prišli v kontekst oznake 
»kvalitetne televizije«. Privlačnost tovrstnih vsebin pri gledalcih oziroma potrošnikih se kaže kot 
posledica njegovih »lastnih transgresij, perverzij in želja« (Krečič in drugi, 2011, str. 61-
63).Osnovna čustva, ki so potrošniku, oziroma v našem primeru gledalcu, prej zagotavljala užitek, 
je slednji razširil tudi na »tista z bolj dvomljivim moralnim slovesom«. Tako gledalec ne konzumira 
več zgolj serij, če posplošimo, z neko ljubezensko tematiko, temveč so precej bolj privlačne postale 
tiste, ki vsebujejo strah, sovraštvo ali strašljivo notranjost misli posameznika – gledalec tako v 
resnici najbolj »uživa v nenormalnih užitkih«. (Campbell, 1978, str. 286) Slednji pa so najbolj 
pogosto plod specifičnega lika v seriji. Ravno lik je namreč tisti, zaradi katerega nas serija privlači, 
v katerega se bomo vživeli in zaradi katerega bo gledalec v serijo vložil svoj čas in angažma (Krečič 
in drugi, 2011, str. 13). 
Izkaže se, da je glavni junak teh predstav in tisti, v katerega se bomo najbolj vživeli, ravno oseba, 
ki brezkompromisno stremi k svojim željam in njihovi uresničitvi, ne glede na uporabljena sredstva 
– in najbolj se tej podobi približa serijski morilec (Krečič in drugi, 2011, str. 107). Glede na že prej 
omenjeno privlačnost neobičajnih oziroma celo moralno spornih lastnosti likov lahko tu stopimo 
korak dlje. Ne gre več le za privlačnost lika zaradi same deviantnosti od norme, temveč gre, kot 
trdi Vrtačič (prav tam, str. 108), za »performans avtentičnosti«. Ta za razliko od prej omenjenega 
prepričanja gledalca, da življenje likov teče tudi izven medijev, ne izhaja iz lika samega. 
Avtentičnost je skrbno načrtovana in zgrajena »v naravnem okolju sodobnega zahodnega subjekta 
– v množičnih medijih« (prav tam). Brezkompromisno vztrajanje pri lastnih željah serijskega 
morilca gledalca fascinira, hkrati pa mu ponuja užitek v uživanju – vendar pa konvencionalne 
norme in globoko ukoreninjena tradicionalna morala gledalca vseeno zadržujejo pri polni 
konzumaciji tovrstnega užitka in tako njegova identifikacija postane pasivna (prav tam, str. 112) 
Kot trdita Vrtačič in Šterk (2008, str. 64), serijskega morilca od gledalca loči le to, da »nasilne 
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prizore spremlja z druge strani«. Torej lahko še vseeno potegnemo enačaj med nasilnimi dejanji 
serijskega morilca in pasivnim gledalčevim spremljanjem . Gledalec bo dojemal tak užitek, kot ga 
serijski morilec v seriji konzumira ob morjenju oziroma ob vzpostavljanju lastnih pravil skozi 
devianco.  
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5 DISKUSIJA 
 
Serijskega morilca dojemamo kot tistega predstavnika družbe, ki se na moralo in na ustaljene 
norme ne ozira – kot smo že zapisali, vzpostavi svoj red in svojo realnost ter funkcionira v skladu 
z njo. V seriji The Fall je tako upodobljen serijski morilec, ki ustreza klasifikaciji tipičnega post-
serijskega morilca. Kot že navedeno, gre torej za belca v 30. letih, običajnega soseda z družino, ki 
mori ženske približno iste starosti in poslovno bolj uspešne (Šterk, 2007, str. 18). Ne ozira se na 
ustaljene norme, njegov proti-pol pa predstavlja detektivka, ki je pri svojem delu uspešna prav 
zaradi posedovanja istih lastnosti – narcisoidnosti, pomanjkanja empatije in manipulacije (Šterk, 
2007). Paul Spector tako predstavlja ultimum posameznika, ki ravna glede na lastno filozofijo, ki 
jo v njegovem primeru predstavlja ideja nadčloveka. Torej, kot je trdil Nietzsche (1999), je človek 
zanj nekaj, kar je treba preseči. Tisto, preko česar funkcionira tudi Spector sam, je zaničevanje, 
gnus nad lastno srečo, pametjo in čednostjo. Po Vrtačič in Šterk (2008, str. 127) je torej tipičen 
post-serijski morilec, saj, kot že navedeno, družbene pomene lastnega početja vključi v subjektivne 
razloge, zakaj mori – s tem pridobiva občutek avtentičnosti, avtonomnosti in individualnosti. 
Spector se torej postavi nad družbo in nanjo gleda zviška, sam nase pa gleda kot na ultimativnega 
razsodnika. Ravno to mu omogoča prehod čez ustaljene družbene norme in morjenje v skladu z 
lastnimi poželenji in preko tega doseganje užitka.  
Pa vendar, če se vrnemo k preteklim likom v tovrstnih serijah, Spector ne predstavlja razsodnika v 
enakem smislu, kot ga za gledalca predstavlja Dexter. Če je Dexter presegel obstoječi družbeni red 
in moril v skladu z moralnim kodeksom svojega skrbnika – torej je na nek, svojim psihopatskim 
tedencam, lasten način še vedno prispeval k »dobrobiti« družbe, Spector tega ne počne. In prav v 
tem odklonu se poraja vprašanje, zakaj je lik gledalcu še vedno privlačen. Če se je gledalec z 
Dexterjem prej lahko identificiral na podlagi tega, ker je kljub vsemu kršenju pravil in kljub temu, 
da je moril, še vedno deloval »v dobro družbe«, pri Spectorju tovrstna identifikacija ni mogoča. 
Predpostavljamo torej lahko, da gre tu za identifikacijo preko stremenja k popolnemu užitku brez 
oziranja na družbene norme. Prav tako pa gledalec preko Spectorja doživlja tudi užitek v gledanju, 
saj preko fantazijskega sveta na ekranu z likom doživlja užitek preko pogleda na Spectorja samega 
in preko identifikacije s tovrstnim likom. Lahko trdimo tudi, da ravno preko pogleda Spectorja tudi 
gledalec zavzame dominantni moški pogled (»male gaze«), ki po Mulvey (1975, str. 7–8) preko 
manipulacije vizualnih užitkov v film vpeljuje erotiko, ki se nanaša predvem na logio patriarhata 
oziroma na zadovoljitev pogleda slednjega. Ženski liki  v seriji so skozi pogled Spectorja zgolj in 
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samo erotični objekt, preko njega pa posledično tudi za gledalca. Spectorjev lik torej nadzira 
celotno fantazijo gledalca znotraj zgodbe in mu zagotavlja užitek v gledanju. Preko principa 
serialnosti gledalec konzumira užitek lika v seriji prav z odlaganjem le-tega, saj preko čakanja na 
naslednjo epizodo ustvarja napetost, na enak način, kot serijski morilec z odlaganjem umora in 
čakanjem kopiči užitek, ki ga bo doživel ob dejanju. Kot sodobni hedonist si gledalec tako prisvoji 
podobe, ključne za doseganje užitka, ki temeljijo na sanjarjenju skozi serijo. Serijski morilec, v 
našem primeru, Paul Spector, svoje fantazije udejanji, ne glede na sredstva, ki so za to potrebna in 
preko umora deklet pride do užitka, ki ga ne more doseči na drug način. Gledalec pa, kot nekdo, ki 
sledi družbenim normam, užitek pridobiva preko uživanja v pogledu na lik v seriji, za katerega se 
zaveda, da je fikcijski.  
Tovrsten užitek omogoča ravno dejstvo, da pri vsem tem ne gre za realnost, temveč za iluzijo, ki 
je doživeta preko serije. Gledalec se torej zaveda, da gre za fikcijo in ravno tovrstno zavedanje mu 
omogoča, da se pri konzumpciji in fantaziranju skozi njo odmakne od obstoječih družbenih in 
moralnih norm.  
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6 SKLEP 
 
Od samega začetka prodora medijskih vsebin o serijskih morilcih pa do danes sta se spremenili 
produkcija in konzumpcija omenjenih vsebin, kot tudi samo dojemanje lika serijskega morilca 
znotraj serije. Iz koncepta lika serijskega morilca kot čistega zla se je slednji premaknil na točko 
centra današnje družbe, do lika, ki predstavlja ideal stremljenja k lastnim željam in doseganja le-
teh. Današnje medijske vsebine, torej, filmi in serije, ne temeljijo več na moralnih normah, kot je 
to počel žanr slasher filmov. Serijski morilec tako ne predstavlja več ideje nečloveške pošasti, 
temveč karizmatičnega posameznika, ki se zaveda lastne disruptivne psihe in psihopatskih tendenc 
po doživljanju užitka na drugačen način kot večina. Kot že omenjeno v uvodu, ključni aspekt 
življenja današnjega posameznika predstavlja iskanje užitka. Skozi diplomsko delo smo tovrstno 
analizirali preko lika Paula Spectorja v seriji The Fall, kjer smo lik razčlenili in vzpostavili ključne 
povezave med fantazijami in iskanjem uresničitve le-teh, tako na strani serijskega morilca kot tudi 
na strani gledalca. Lik se za razliko od svojih predhodnikov prikazuje kot »post-serijski« morilec 
(Vrtačič in Šterk, 2008, str. 127), predstavlja torej utelešenje vrednot svoje kulture in preko tega 
pridobiva še večjo avtentičnost in individualnost. Slednje pa ne pomeni, da bi za gledalca postal 
kaj manj privlačen, ravno obratno, zaradi tovrstnih tednenc serijski morilec predstavlja 
posameznika, ki je kulturo ponotranjil in vzpostavil sam svojo realnost. 
S primerom lika Paula Spectorja serijski morilec pooseblja idejo sodobnega hedonista, ki pa ne 
dosega užitkov le preko fantaziranja, temveč preko udejanjanja tega v realnem življenju. S tem 
predstavlja točko identifikacije za gledalca kot potrošnika tovrstnih serij in iskalca užitka.  
Gledalec kot sodobni hedonist torej stremi k tistim užitkom, ki so vsaj malenkost deviantni ali 
moralno sporni. Zaradi strahu pred posledicami, s katerimi bi se moral posameznik soočiti, če bi te 
užitke želel doseči sam, se zato zateka k užitku, ki ga doživi preko lika v seriji, v našem primeru 
Paula Spectorja. Na tej točki lahko potrdimo tezo, da tako kot serijski morilec udejanja fantazije, 
ki jih ne more doseči na drug način, tako tudi posameznik skozi sanjarjenje v seriji išče nekaj, česar 
drugače ne mora doseči. Gledalec tako lahko fantazira in doživlja užitek skozi deviantne vsebine 
preko identifikacije z likom v seriji, ravno zaradi zavedanja tega, da gre za fikcijo.  
To, da serijski morilec predstavlja posameznika, ki stremi k doseganju užitka in udejanjanju 
najglobljih fantazij, je ravno tisto, kar gledalcu prinaša zadovoljstvo v gledanju. Trilling (1963, str. 
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178, v Modleski, 1984)9 je mnenja, da posamezniku ni do umetnosti, ki je prijazna, predvidljiva in 
udobna. Destrukcija je tisto, kar v današnjem času pritegne posameznika in predstavlja ultimum 
sodobne produkcije. Če torej zaključimo v povezavi s produkcijo vsebin na temo serijskega 
morjenja: kaj je torej lahko za konzumpcijo še bolj mamljivo kot užitek ob destrukciji najbolj 
svetega elementa današnje družbe – samega posameznika? 
  
                                                        
9 Trilling, L. (1963). The Fate of Pleasure: Wordsworth to Dostoevsky. Partisan Review. 30 (2), 167–191. 
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